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Prelaskom psiholoπke granice skrivene
u broju 2000  u naπoj svijesti uËvrπÊuje
se opipljiva  vremenska distanca, koja je za
sada vjerojatno viπe "virtualna"  nego realna,
ali ipak dopuπta, odnosno izaziva opuπtenije
sagledavanje fenomena vezanih uz umjet-
nost i njezinu povijest u 20. vijeku. Krupna
promjena na  Kronosovu brojËaniku  poziva
na saæimanje i zaokruæivanje proπlostoljetne
panorame naπe znanosti. Taj zadatak uve-
like nadilazi okvire kratkoga Ëlanka, no,
ponukan BeËkom πkolom dotaknut Êu
barem jedan posebno osjetljiv fenomen
tradicionalne povijesnoumjetniËke znanosti
koji je, kako se Ëini, najbolje apostrofirana
Rieglovom sintagmom "viπega zakona"
(BeËka  πkola..., str. 19). 
U 20. vijeku  povijest umjetnosti kao
specifiËna humanistiËka znanstvena disci-
plina postigla je svoju punu samostalnost i
metodoloπku  zrelost. Meutim, na poËetku
proπloga stoljeÊa  povjesniËari i kritiËari umjet-
nosti morali su se  suoËiti sa znaËajnim pro-
mjenama kako u naravi umjetnosti, tako i  u
biti vlastite znanstvene discipline. Neπto
sliËno mutatis mutandis proæivljavaju i
danaπnji povjesniËari umjetnosti. Naime,
naπa suvremenost sve nas ËeπÊe suoËava s
elektroniËkom, tehnologiziranom, virtualnom
“zbiljom” umjetniËkoga stvaralaπtva koja je
bitno razliËita od tradicionalne prostorne i
vremenske proteænosti  umjetniËkih djela,
odnosno Ëina. Istodobno, elektroniËka  umre-
æenost sve viπe postaje  bitnim obiljeæjem
povijesnoumjetniËke znanstvene infrastruk-
ture. Ne bez analogije s koncem 19. stoljeÊa
kad se pojavila fotografijska reprodukcija
koja je dubinski reformirala povijesnoumjet-
niËku znanost, tehnologija pribavljanja,
obrade  i razmjene informacija u naπe doba
takoer utjeËe na razvojni tijek povijesnoum-
jetniËke znanstvene discipline.  Tradicionalni
uvid u “klasiËnu”, pa i noviju literaturu s
odreenoga podruËja viπe nije dostatan, niti
je dovoljno sluæiti se kataloænim listiÊima i
bibliografijama - potrebno je takoer  pozna-
vati informacije s mreæe, koliko god bili
skeptiËni prema njihovoj vjerodostojnosti.
No, na koji je to naËin povezano s BeËkom
πkolom povijesti umjetnosti? 
Likovna umjetnost i arhitektura uπle su
iz 19. u 20. st. sa silovitim energijama.
ZahvaljujuÊi njihovom eruptivnom djelova-
nju, za manje od dva desetljeÊa temeljito je
izmijenjena slika cjelokupnoga umjetniËkog
stvaralaπtva, od fovizma preko kubizma i
ekspresionizma do dadaizma i suprematiz-
ma. Nakon toga umjetnost je najednom
mogla biti sve, a umjetnik svatko. Otvorena
su vrata svim oblikovnim moguÊnostima,
jezik umjetnosti doæivljava preobrazbu koja
seæe do  neograniËenih transformacija tradi-
cionalne likovnosti. UmjetnoπÊu moæe pos-
tati i sam Ëin, umjetniËkim djelom i sama
ideja, koncept. Sve te dubokoseæne prom-
jene proizaπle su iz upornog propitivanja
naravi, smisla i funkcije likovne umjetnosti
odnosno arhitekture, iz stavova koji se sve
manje obaziru na konvencije i tabue tradi-
cionalne umjetniËke prakse ili nastaju kroz
sukobljavanje s njima. Uostalom, novo doba
s fotografijskim slikama zbilje “prisililo” je
umjetnike na nereproduktivan odnos prema
figuralnosti, jednako kao πto i suvremeno
doba svojim isticanjem virtualnosti traæi od
umjetnika nova preispitivanja naravi i uloge
umjetnosti, a od povjesniËara umjetnosti -
preispitivanje naravi i znaËenja njihove dis-
cipline.  
Koliko je iz "razvoja" umjetnosti s poËet-
ka 20. stoljeÊa  profitirala povijest umjetnosti
dobro je poznato. Na poËetku moderne povi-
jest umjetnosti  nije iskljuËivo empirijska
znanost (kao u 19. stoljeÊu), zaokupljena
sabiranjem podataka i njihovom prezentaci-
jom u smislu pozitivistiËke historiografije. U
to doba ona  pojaËano traæi svoj identitet koji
od samih novovjekih poËetaka podrazumije-
va i odreeni model subjektivnog vrednovan-
ja umjetniËkih fenomena. Taj profil povjes-
niËara umjetnosti veÊ je vrlo oπtro ocrtao
Giorgio Vasari u svojim Vitama (prvo izdanje
1550.) u kojima ne zazire od preferiranja
odreenih stvaralaca, njihovih djela i stilova.
Tradicionalni povjesniËar umjetnosti  nije bio
samo poznavalac i historiograf, on je i auto-
ritet u pitanjima umjetniËke kvalitete, odnos-
no stilske ispravnosti, sve do postavljanja
normi i poæeljnih pravila za nasljedovanje -
povjesniËar i kritiËar istodobno,
Winckelmann, pak, povjesniËaru umjetnosti
postavlja dodatni, po njegovu miπljenju
zapravo najvaæniji zahtjev - od njega se traæi
da bude  i dobar  poznavalac i mjerodavan
sudac, ali jednako tako on  mora biti i teo-
retiËar Ëiji je zadatak razotkrivanje “viπih”
zakonitosti πto utjeËu na æivot umjetnosti
odreenoga povijesnog razdoblja, odnosno
umjetnosti  kao univerzalnoga povijesnog
fenomena. Idealni povjesniËar umjetnosti
objedinjuje u sebi historiografiju, kritiku i
teoriju umjetnosti. Nakon “pozitivistiËkog” i
“neteorijskog” 19. stoljeÊa Alois Riegl, kao
nesumnjivo najvaæniji predstavnik BeËke
πkole ponovno postulira taj vinkelmanovski
“univerzalnopovijesni” naËin promatranja
kao  krunu povijesnoumjetniËkoga rada.
Na razini empirijskog prikupljanja poda-
taka povijest umjetnosti u 19. stoljeÊu do-
æivljava svoje zlatno doba, napose u drugoj
polovici toga stoljeÊa kad se filoloπkom me-
todom prouËavanja povijesnih vrela postav-
ljaju temelji pozitivistiËki zasnovane, Ëvrste
povijesne graevine.  No istodobno na planu
normativne kritike dominira opredijeljenost
za ideale klasike, a njima se u doba historiz-




svega oni srednjovjekovni. Manirizam i
barok su kao neËiste devijacije, odnosno
degradacije  klasike, u nemilosti sve do kon-
ca stoljeÊa. Smatra se - a to je prva, Ëesto
isticana podudarnost izmeu aktualne um-
jetnosti i povijesnoumjetniËke znanosti - da
je impresionizam povjesniËarima umjetnosti
otvorio oËi za oblikovne vrijednosti baroka.
Ista je homologija otkrivena i uz inauguraci-
ju manirizma kojemu je u njegovom izla-
æenju iz nemilosti pomogao ekspresionizam
u umjetnosti s poËetka 20. stoljeÊa. Tako su
procesi u umjetnosti koncem 19. stoljeÊa
pridonijeli uklanjanju normativnih predrasu-
da kod onodobnih povjesniËara umjetnosti ili
su se, u najmanju ruku, podudarali s revalo-
rizacijom prezrenih stilova. Pripadnici BeËke
πkole, prvenstveno Riegl i Dvorák (a uz njih
Wölfflin, Weisbach i drugi), pri tome su odi-
grali kljuËne uloge. To uklanjanje predrasu-
da prema dekadentnim, ranim (primitivnim),
kasnim ili egzotiËnim stilovima πto odudara-
ju od klasiËarske norme oznaËava temeljni
zaokret od "normativne" k “liberalnoj” po-
vijesti umjetnosti. On znaËi otvaranje struke
svim stilskim izriËajima. I danas taj korak
moramo vrednovati s duænim respektom,
kao πto vrednujemo napuπtanje figurativnos-
ti u Picassovim  kubistiËkim kompozicijama.
Jer, istovremeno s uklanjanjem predrasuda
prema “prezrenim” stilovima razvija se i nji-
hova nepristrana analiza metodama πto ih u
povijesnoumjetniËku znanost uvode majstori
stilske analize poput Wölfflina i Schmarsowa,
te BeËana Riegla i Dvoráka. Istodobno, kao
πto se na planu umjetniËkog stvaralaπtva ruπi
ograda prema “umjetnosti primitivnih”, tako
se i na planu povijesnoumjetniËke znanosti
sve viπe napuπta negativno konotirana
podjela na visoku (elitnu) umjetnost utjecaj-
nih centara i umjetnost periferije, odnosno
na “Ëistu” i dekorativnu umjetnost i umjet-
niËki obrt, a za πto je opet uvelike zasluæan
Riegl. Zanimljivo je da upravo ornament,
koji od zastupnika moderne arhitekture biva
proglaπen zloËinom, kod povjesniËara umjet-
nosti poput Riegla i Wölfflina, kao u nekoj
vrsti negativnog podudaranja, postaje ele-
mentarnim nositeljem oblikovne volje i
osjeÊaja za formu. Predrasude i stoljeÊima
stvarane umjetne ograde u to doba padaju i
u drugim znanostima, a dostignuÊa moderne
psihologije imala su pri tome za povijest
umjetnosti ne manju ulogu od dogaanja na
planu aktualnih umjetniËkih zbivanja. U
sklopu uËenja velikih povijesnoumjetniËkih
"formalista" toga vremena narav umjetnosti
razlaæe se na vanjsku i unutarnju (analogija
s Freudovom psihologijom u kojoj se ljudska
psiha dijeli na svijest i podsvijest), a
temeljno je nastojanje usmjereno prema
pronicanju veÊ spomenutih "viπih zakona"
koji ravnaju unutarnjim razvojem umjetno-
sti. Njihovo razotkrivanje zapravo je krajnji
cilj povijesti umjetnosti kao znanosti.  Meu-
tim, psihologija, ili njezina neadekvatna pri-
mjena,  doprinosi i stvaranju novih predrasu-
da, poput postavke o nacionalnom biÊu i
nacionalnim, odnosno geografskim  konstan-
tama u razvoju umjetnosti. Takve postavke
poprimaju  u  razdoblju nacionalsocijalizma
monstruozne razmjere te postaju glavno ide-
oloπko orue u represiji nepoÊudne umjet-
nosti i umjetnika. 
Oko  definiranja  "viπih zakona" trudili su
se svi veliki povjesniËari umjetnosti moderne.
Riegl ga u svojoj reakciji na semperijanski
materijalizam nastoji obuhvatiti formulom
“umjetniËkoga htijenja” (Kunstwollen),
Wölfflin ga poima kao psiholoπki uvjetovan
“razvoj gledanja”, Worringer se prikljuËuje
Rieglu itd. O viπem zakonu zakljuËuje se na
temelju generalizacija steËenih znalaËkom i
paæljivom analizom umjetniËkih oblika,
odnosno okolnosti u kojima oni nastaju.
Primjerice, u  podudaranjima  izmeu rim-
skih portreta iz drugog stoljeÊa nakon Krista
i nizozemskih, odnosno πpanjolskih portreta
iz  17. stoljeÊa, Riegl prepoznaje “jedan te
isti viπi zakon”. Nuænost  generalizacije istiËe
veÊ sljedeÊa reËenica: “Da bismo ga (viπi
zakon - MP) upoznali u njegovoj ËistoÊi,
potrebno je izluËiti obostrano nevaæne
dodatke, a do toga nas cilja moæe dovesti
opet samo usporedba obostrano  najbliæih
uzroka.“ (BeËka πkola..., str. 19). Generali-
zacijom nastaju i znameniti nasuprotni
parovi pojmova poput haptiËkog i optiËkog
(Riegl), odnosno pet Wölfflinovih parova,
kojima se joπ i danas sluæimo pri opisu
umjetniËkih oblika proπlosti. Na istom tragu
Worringer 1908. uspostavlja i svoju podjelu
umjetnosti na komplekse apstrakcije i uæivl-
javanja. Tim generalizacijama, kojima je
povijest umjetnosti, pored ostalog, nastojala
steÊi sigurnost i uvjerljivost egzaktne anali-
tiËke znanosti, istiËe se prije svega
autonomost umjetniËkog djela kao speci-
fiËno likovnog i u biti duhovnog  fenomena -
povijest umjetnosti i u tome prati nastojanja
aktualnog umjetniËkog stvaralaπtva s poËet-
ka 20. stoljeÊa koje sve viπe postulira
autonomnost umjetniËkih oblika kao pot-
puno vizualnih, oblikovnih i duhovnih poja-
va. Meutim, postulati o “viπem zakonu”
najranjivije su  i najmanje egzaktne  toËke
na koje se oslanjaju teoretiËari  iz razdoblja
moderne. O razmjerima moguÊih zastranje-
nja, a u okviru BeËke πkole, s jedne strane
svjedoËi Strzygovski sa svojom teorijom o
autohtonom nordijskom podrijetlu german-
ske (sjevernoeuropske) umjetnosti, a s druge
Sedlmayer sa svojim radikalnim odbaciva-
njem moderne umjetnosti.
Strzygovski, crna ovca BeËke πkole, pos-
tulira oblikovnu sposobnost odreenog naroda
(rase) kao  presudan Ëimbenik u nastajanju
umjetniËkoga izraza. Wölfflin takoer u svim
svojim djelima provlaËi tezu “nacionalne kon-
stante” kao jednog od glavnih vanjskih suo-
dreditelja umjetniËke forme. U sliËnom smis-
lu piπu  Pinder, Brinckmann i mnogi drugi. To
isticanje nacionalnosti, premda najËeπÊe nije
iskljuËivo, niti neprijateljski opredijeljeno pre-
ma drugima, ipak je ostavilo prljav trag u
znanstvenim biografijama niza velikih nje-
maËkih povjesniËara umjetnosti izmeu dva
rata. 
Sedlmayer je svojom metodologijom slo-
jevite (“strukturalistiËke”) interpretacije nas-
tojao stvoriti model pristupa umjetniËkom
djelu kao svojevrsnom savrπenom, pa odatle
i posve dovrπenom mikrokozmosu. Dakako,
s ciljem spoznaje “viπeg zakona”, koji po
njemu ima duhovnu, πtoviπe transcedental-
no-religioznu  dimenziju. Umjetnost, a jed-
nako tako i interpretacija umjetniËkog djela
koja se poima i provodi kao njegova re-
kreacija, dobivaju auru posveÊene djelatnos-
ti u kojoj  znanstveniku pripada uloga veliko-
ga sveÊenika u sluæbi mistiËnog oæivljavanja
proπlosti. Tako u Sedlmayerovu konceptu
teorija sve viπe postaje umjetnost, kao πto
poslijeratna umjetnost u mnogim svojim
izraæajnim formama postaje “teorijom”.
Jasno da Sedlmayer sa svoje konzervativne
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pozicije nije mogao prihvatiti nefigurativni
izraz moderne umjetnosti. Po njemu, napu-
πtanjem figurativnog sadræaja umjetnost gubi
svoj esencijalni "jezik", a umjetniËka djela
postaju “estetski objekti”. Zagriæeno i nepo-
pustljivo, s oπtroumnim argumentima, taj
vjeπti majstor analize nastoji razobliËiti
"neumjetniËkost" ili “antiumjetniËkost” mo-
derne umjetnosti. ©toviπe, za njemu posve
odbojne pojave na polju umjetniËkoga rada
koje ne posjeduju nikakva estetska obiljeæja,
a nisu ni kontestacija protiv etablirane
umjetnosti, veÊ su samoproglaπena umjet-
nost (npr. body art), Sedlmayer upotrebljava
neprevodiv naziv Unkunst. »itajuÊi jednu od
njegovih rasprava  na tu temu, objavljenu
1976. (dakle, πto je moæda simptomatiËno !
-  u vremenu koje se naziva postmodernim!)
pod naslovom Kunst - Nichtkunst - Antikunst
u zbirci studija Kunst und Wahrheit, izne-
naeni smo nevjerojatnom, donkihotskom,
pa Ëak i grotesknom borbom za zemlju koja
je odavno izgubljena - i to iz pera iskusnog
metodiËara i suverenog interpreta umjetni-
Ëkih djela proπlosti. 
No, πiroki genetski luk koji vodi od
Riegla do Sedlmayera nije posve kompaktan
i ne obuhvaÊa sve pripadnike kasnije BeËke
πkole. I Gombrich i Pächt, i Frey i drugi
njezini aci uglavnom su napustili jalov
posao traganja za naËelima “viπega zakona”.
Sam je Sedlmayer u okvirima povijesno-
umjetniËke znanosti  bio posljednja “velika
liËnost” staroga kova koja je joπ tvrdoglavo
zastupala ta naËela. Meutim, vrijeme jakih,
velikih liËnosti ostalo je iza nas. Povijesno-
umjetniËka znanost i teorija viπe se ne trude
oko spoznavanja “stoæernih” zakonitosti
umjetniËkoga stvaralaπtva i njihovih uni-
verzalnih razmjera, veÊ oko πto potpunijeg
razumijevanja pojava i procesa u umjetnos-
ti, te mjesta πto ga ona zauzima  u gustoj
sinkronoj i dijakronoj mreæi ljudske povijesti
i kulture.  S toga stajaliπta u odreenom
smislu polazi veÊ ikonologija, koja je pored
analize stila druga velika grana povijes-
noumjetniËkoga stabla koja se razvila u 20.
stoljeÊu. Ona se u odreenoj mjeri nadove-
zuje na fluidnu Dvorákovu ideju o povijesti
umjetnosti kao povijesti duha, no ta je
zamisao, ponajviπe zahvaljujuÊi Panofskom,
razraena pomoÊu egzaktno postavljene
metodologije. Ipak, njezina koncentracija na
"tekst" u slici zapostavlja  osebujnu narav
slikovnoga jezika, bez obzira na to je li on
figurativan ili nepredmetan. 
PovijesnoumjetniËka hermeneutika pak,
koja se u novije doba sve jaËe profilira kao
najobuhvatnija metoda povijesnoumjetniËke
interpretacije, kompleksnost umjetniËkoga
djela nastoji razloæiti i protumaËiti kao sloje-
vitu i u sebi specifiËnu pojavnost bez  pozi-
vanja na neki "neoborivi temelj", "ispravni
stav" ili "viπi zakon". U istraæivanju umjet-
niËkoga djela ne polazi se ni od kakva izvanj-
skoga postulata. Cilj je takva tumaËenja πto
objektivnije razumijevanje umjetniËkoga
djela u njegovoj povijesnosti i sadaπnjosti, u
njegovoj autohtonoj izraæajnosti kao likovnog
medija koji moæe nositi grozdove literarnih,
simboliËkih i socijalnih znaËenja. Prema
Oskaru Bätschmannu, a za razliku od
Sedlmayera, razumijevanje nikada nije kon-
aËno i uvijek se oslanja na  "argumentacijski
osiguranu interpretaciju", na njezino πto
svestranije utemeljenje koje ukljuËuje sva
sredstva koja pomaæu razumijevanju
likovnoga djela. Interpretacija je pluralistiËan
i posve  nelimitiran  proces u kojemu sud-
jeluje Ëitava "argumentacijska zajednica"
kompetentnih povjesniËara umjetnosti u
stalnoj znanstvenoj komunikaciji. Povijesno-
umjetniËka znanost ne treba imati oblik
imaginarne piramide nad Ëijim jedva
vidljivom vrhom lebdi kakav "viπi zakon",
kroz koju prolazi neko vrhunaravno “sre-
diπte”, veÊ - ako je potrebna prispodoba -
ona ima oblik mreæe kojom neprestano stru-
ji mnoπtvo informacija relevantnih za inter-
pretaciju. Nije sluËajno da se s tako
zamiπljenom i postavljenom mreæom pokla-
pa i  ona tehnoloπka informacijska mreæa o
kojoj je bilo rijeËi na poËetku ovoga
razmiπljanja. 
Dakako, povijesnoteorijska postignuÊa
“velikih uËitelja” prve polovice proπloga sto-
ljeÊa, bez obzira na slabosti, pa  i zastranje-
nja, podloga su iz koje kroz afirmativan ili
kritiËki odnos izrastaju metodoloπki i teorijski
stavovi suvremene povijesnoumjetniËke zna-
nosti. Njezina potreba za “diskursom”, za
stvaranjem neoptereÊene i kompetentne
argumentacijske zajednice, izmeu ostaloga
proizlazi iz kritiËkog suoËavanja s  tradi-
cionalnim iskustvima, pa tako i s postulati-
ma i metodama  BeËke πkole. Njoj Êe se
povijesnoumjetniËka znanost uvijek morati
vraÊati kao bitnoj sastavnici svoga povi-
jesnog temelja.
Milan Pelc
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recenzije
